Gerhard Mantel

Cello tiben

Eine Methodik des Ubens
nicht nur fiir Streicher

Studienbuch Musik

SCHOTT



Cello uben



Gerhard Mantel

Cello uben

Eine Methodik des Ubens
nicht nur fur Streicher

Von der Analyse zur Intuition

Zweite, erganzte Auflage

@ SCHOTT

Mainz - London - Berlin - Madrid - New York - Paris - Prague - Tokyo - Toronto



Bibliografische Information der Deutschen Nationalbibliothek

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen
Nationalbibliografie; detaillierte bibliografische Daten sind im Internet Gber
http://dnb.d-nb.de abrufbar.

Bestellnummer SDP 84
ISBN 978-3-7957-8632-8

© 2015 Schott Music GmbH & Co. KG, Mainz
Alle Rechte vorbehalten

Als Printausgabe erschienen unter der Bestellnummer ED 8714
© 1987, 1999 (erganzte Auflage), 2006, 2009, 2013 Schott Music GmbH & Co.
KG, Mainz

www.schott-music.com
www.schott-buch.de

Das Werk und seine Teile sind urheberrechtlich geschitzt. Jede Nutzung in
anderen als den gesetzlich zugelassenen Fallen bedarf der vorherigen
schriftlichen Einwilligung des Verlags. Hinweis zu § 52a UrhG: Weder das Werk
noch seine Teile durfen ohne eine solche Einwilligung kopiert und in ein
Netzwerk gestellt werden. Das gilt auch fur Intranets von Schulen oder sonstigen
Bildungseinrichtungen.


http://dnb.d-nb.de/
http://www.schott-music.com/
http://www.schott-buch.de/

Inhalt

Vorwort

A: Psychologische Aspekte des Ubens

|. Zur Persodnlichkeit des Ubenden

SUuhEwWwNHE

Anderungsbereitschaft

Bereitschaft zum Einsatz der gesamten Vitalitat
Bereitschaft zu geistiger Anstrengung
Ausdauer, Geduld

Ehrgeiz

Der Umgang mit Fehlern

[I. Motivation

1. Lernen

W=

Verknupfung von Elementen des Lerninhalts
Emotionale Aufladung

Motorisches Lernen

Mentales Uben

IV. Die Unterscheidungsfahigkeit bei der Wahrnehmung des

COoONUTEWN =

eigenen Spiels

Intonation

Dynamik (Lautstarke und ihre Veranderung)
Rhythmus

Artikulation

Impulse

Klangfarben

Vibrato

Proportionen zeitlicher Einheiten
Tempoverhaltnisse



B:

Klang und Bewegung

V. Klangverhaltnisse auf der Saite

VI,
1

2.

3.

4
VIl
Vil

1.
2.
3.
4.

IX.

Die Bogeneinteilung

. Problemstellung, Widerstande
~Mathematische” Bogeneinteilung (Bogenlange
entspricht Tondauer)
~Unsymmetrische” Bogeneinteilungsarten
. Dynamische Bogeneinteilung

. Der ,,schiefe Bogen”
|. Die Bogenverkantung

Zwirbeln

Rollung

Die Kombination von Zwirbeln und Rollung
Der Schraubstrich

Bogenvibrato

X. Teilbewegungen und Ganzheit

1
2
3

XI.

1
2
3

XIl

ueEWwNHE

. Prinzipien der Korperbewegung
. Teilbewegungen rechts
. Teilbewegungen links

Rechts-links-Beziehungen

. Physikalische Rechts-links-Beziehungen
. Physiologische Rechts-links-Beziehungen
. Psychisch bedingte Rechts-links-Beziehungen

. Korperbewegung und Bogendynamik

Die dynamische Verlaufskurve eines Tons

Der Ganzbogenstrich als flache dynamische Kurve
Der Einsatz der Korpermasse

Dynamik und Fingerbewegung
Ausdrucksbewegungen



XIIl. Haltung

C: Systematisches Uben
XIV. Der Umgang mit technischem Ubematerial

Was ist Technik?

Was muR das Uben von Technik leisten?
Fingerpermutation

Tonleitern und ahnliche Spielfiguren
Etuden

XV. Die Organisation des Ubens

A Wwh =

1. Einrichten einer Stimme
a) Der Fingersatz
b) Bogenstriche
c) Artikulation, Dynamik, Agogik
2. Die optimale Ausnutzung der Ubezeit
a) Uben in Abschnitten
b) Variieren des Stoffes
c) Einspielen
d) AuRere Bedingungen
e) Pausen

XVI. Problemlosung je nach Art der Schwierigkeit

1. Problemlosung durch Anstrengung

2. Losung durch Koordination der Teilbewegungen

3. Losung durch Aneignen von Gewohnheiten

4. Losung durch Aufbau und Einschleifen neuer
Bewegungsmuster

XVIl. Das Uben der technischen Grundfunktionen

Der Teilbogenstrich (Détaché)
Der Bogenwechsel

Der Saitenubergang

Das Martellato

Das Staccato

e



Das Spiccato

Der Schwerpunktstrich

Gesprungene Arpeggien uber mehrere Saiten
. Der Lagenwechsel

10. Das Portamento

11. Fingertechnik

12. Das Pizzicato

© o~ o

XVIIl. Uben mit rotierender Aufmerksamkeit

1. Grenzen der Aufmerksamkeit
2. Parameter der Aufmerksamkeit
3. Bewertung

XIX. Das Erarbeiten schwerer Stellen

Die Grenzen zahlenmalSigen Erfassens

Ubestrategien flir schwere Stellen

Analogie

Die Aufteilung schwerer Stellen in technische Parameter
Vergleich von je zwei Parametern

Uben ,hinter” einer Stérung

Zusammenfassung

NoUusWwNHE

XX. Verknupfungen

. Verknupfungen in der Zeit
. Raumliche Verknupfungen auf dem Griffbrett
. Innerkorperliche Verknupfungen

WN B

>
x

. Der Aufbau eines kunstlerischen Vorstellungsbildes

Kenntnis der Form
Ubergénge

Emotionaler Zustand
Assoziationen
Ubertreibungen, Karikatur
Das Uben von Varianten
Gestik, Mimik, Dirigieren
Singen

PN R WNE



Literatur

Register



Vorwort

In dem 1973 erschienenen Buch Cellotechnik wurden
Bewegungsprinzipien und Bewegungsformen des Cellospiels
dargestellt, die bei der Arbeit an einer Cellotechnik im
weitesten, auch kunstlerischen Sinn des Worts als
.Lernziele” dienen konnen.

Die Frage, wie im einzelnen gelernt und geubt wird, wurde
damals ausgeklammert. Im vorliegenden Buch soll nun der
Versuch unternommen werden, den Prozels des Lernens auf
den verschiedenen beim Instrumentalspiel vorkommenden
Ebenen bewulSst und damit einer methodischen Erarbeitung
zuganglich zu machen. Auf der Grundlage heute allgemein
akzeptierter Lerntheorien soll gewissermaflien in den
LernprozelS selbst hineingeleuchtet werden. Erkenntnisse
der Psychologie im Bereich des motorischen Lernens,
speziell der Sportpsychologie, wurden dabei bertcksichtigt.
DalS die Darstellung in erster Linie auf personlichen
Erfahrungen des Autors sowohl beim Uben als auch beim
Unterrichten beruht, liegt nahe. Der Leser mag im Einzelfall
selbst entscheiden, ob diese Erfahrungen auch auf ihn
zutreffen. Er wird allerdings gebeten, die zum Teil sehr
konkreten = Ubemethoden zundchst einfach  einmal
auszuprobieren; vielleicht entdeckt er etwas Drittes, speziell
fur ihn Zutreffendes. Ein Teil der hier angefihrten
Lernmethoden ist sicher auch fur andere Instrumente,
besonders fur die anderen Streichinstrumente, anwendbar.

Im ersten Teil des Buches wird die Frage nach der
Personlichkeit des Ubenden, nach seiner Begabung und
seiner Motiviertheit, gestellt. Daran schlieBen sich
Gedanken Uber allgemeine Lernprinzipien an, die auf ihre
Gultigkeit beim Uben hin untersucht werden. Der erste Teil
endet mit einer Erorterung der Unterscheidungsfahigkeit
des Ubenden auf allen flr das Streichinstrumentenspiel



wichtigen Ebenen und leitet somit zu praktischen Fragen
uber.

Im zweiten Teil wird das Thema von Cellotechnik noch
einmal aufgegriffen, diesmal mit einem mehr methodischen
Ansatz, ausgehend von der Frage namlich: Wie kann ich wo
was verbessern? In diesem Teil wird der gesamte Klang-
Aspekt des Cellospiels auf gezielt lernbare
Korperbewegungen zuruckgefuhrt, wobei im einzelnen auf
die Beziehung zwischen Teilbewegungen und ganzheitlicher
Bewegungsweise eingegangen wird. Statt zwischen
Jrichtigen” und ,falschen“ Bewegungen zu unterscheiden,
wird hier versucht, den gesamten Bewegungsspielraum von
Bogen und Bogenhand aufzuzeigen und in Zusammenhang
mit dem Bewegungsspielraum des Korpers methodisch zu
erschliefen. Dall dabei einige unorthodoxe Thesen
entstehen (,,schiefer” Bogen, Bogenverkantungsarten), mag
den einen oder anderen Leser zunachst etwas verwirren.
Folgt man jedoch unvoreingenommen den Vorschlagen des
Verfassers, so stellt man bei genauerem Ausprobieren fest,
daR hier lediglich Bewegungsweisen bewulst gemacht
werden, die gute Streicher schon immer intuitiv far ein
farbiges, sprechendes Spiel verwendet haben. Es besteht
also kein Grund, auf solche etwas ungewohnte genaue
Beschreibungen zu verzichten und stattdessen methodische
Tabus aufzubauen.

Um einem gefahrlichen, weitverbreiteten MiRverstandnis
vorzubeugen: Das vorubergehende BewulStmachen
einzelner Lernschritte, einzelner Teilbewegungen flhrt
weder zu Verwirrung noch zu ubergroRer Belastung der
Konzentrationsfahigkeit, wenn jeweils nur ein einziger
Aspekt im  Mittelpunkt eines zeitlich  begrenzten
Lernprozesses steht. Das Erlernen jeder komplizierten
Fahigkeit, z. B. das Lesenlernen, basiert auf diesem Prinzip
des vorubergehenden Bewulitmachens von Teilelementen
des Lernstoffs. Der Hinweis, man spiele umso besser, je
weniger man denke, ist voll zu bejahen; er qilt allerdings nur



unter der Voraussetzung, dal man die Spielvorgange
gelernt hat. Und gelernt wird unter vorubergehender
BewulStmachung, die beim Hochbegabten schlaglichtartig
kurz sein kann, beim durchschnittlich Begabten eben einen
jeweils etwas langeren Lernprozels beansprucht. Kurzum -
der Streit um das Bewulitmachen einzelner Aspekte des
Spiels entsteht durch die Verwechslung von , Noch-nicht-
Konnen" mit ,, Schon-Konnen“.

Der dritte Teil des Buches schlieSlich bringt praktische
Ubemethoden und bietet Losungsmoglichkeiten fur jeweils
unterschiedliche konkrete Problemstellungen, insbesondere
fur das Uben ,schwerer Stellen“. Neben der Darstellung
klassischer Methoden (z. B. derjenigen Sev¢iks) wird auf
dem Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit, gerichtet auf
einzelne Parameter (Denkebenen), eine Ubestrategie
entwickelt, die den Spieler in die Lage versetzt, innerhalb
der durch seine korperliche Veranlagung gezogenen
Grenzen technische Probleme in kleinen, aufeinander
aufbauenden Denk- und Ubeschritten zu GUberwinden.

Nach einer Diskussion Uber den Begriff der Technik, Uber
das Wesen von Schwierigkeiten auf dem Instrument, wird
auch eine Reihe praktischer Vorschlage fur die Organisation
des Ubens und des Ubestoffes sowie flr die Einstudierung
neuer Werke und den Umgang mit technischem Ubematerial

gegeben.
Das Buch schlieSt mit einem Ausblick auf Methoden der
kiinstlerischen Gestaltung am Instrument. Auch

kinstlerisches Gestalten hat ,,Methode*.

Zahlreiche Notenbeispiele und Skizzen sollen helfen, die
beschriebenen Ubeprozesse Zu illustrieren. Die
Phasenskizzen erfordern vom Leser viel Vorstellungskraft,
da Bilder, die zwangslaufig statisch sein mussen, hier
Bewegungen darstellen sollen. Das Durchprobieren der
Bewegungen kann in jedem Fall zum Experimentieren
anregen, auch wenn die Zeichnungen die grolRen



Moglichkeiten der Bogenbewegung keineswegs erschopfend
darstellen konnen.



A: Psychologische Aspekte des Ubens



|. Zur Personlichkeit des Ubenden

Jeder lernt seinem Wesen nach ein biBchen anders. Diese
Tatsache verleitet manchen Padagogen zu der lapidaren,
schwer widerlegbaren Feststellung, der eine sei eben begabt,
der andere nicht; er UberlaBt das Problem des Ubens dem
Schiler, indem er sich auf Zielvorgaben fur das Uben
beschrankt.

Die Darstellung solcher kunstlerischer Zielvorgaben kann
faszinierend sein und dem Lehrer Gelegenheit zur vollen
Entfaltung seiner Persénlichkeit bieten - in den UbeprozeR
selbst greift sie nicht ein. Der Ubende akzeptiert schlieBlich die
Tatsache seiner mehr oder weniger beschrankten Begabung,
weil es ihm und dem Lehrer nicht gelingt, eine auf die einzelne
Personlichkeit zugeschnittene Methode und ein entsprechendes
Arbeitsprogramm zu entwickeln. Die Begabung kann nicht
ausgeschopft werden, weil niemand diese Begabung richtig
kennt. Es erscheint deshalb zu Beginn einer Arbeit Uber das
Uben sinnvoll, zu fragen, welche Faktoren die Begabung eines
Ubenden ausmachen.

FUr unsere Praxis ist der Begabungsbegriff ziemlich wertlos,
solange er, was meist der Fall ist, als eine konstante Grole im
Wesen des Menschen betrachtet wird. Die Psychologie hat mit
komplizierten statistischen Methoden versucht, eine schlissige
Definition des Begriffs ,,musikalische Begabung” zu erstellen.
Als ein Resultat dieser Untersuchungen konnen wir festhalten,
dal dieser Begriff eine Kombination sehr verschiedener
intellektueller und emotionaler Eigenschaften bezeichnet, von
denen jede einzelne allerdings auch in ganz anderen, nicht-
musikalischen Begabungsbereichen von Bedeutung sein kann.

Ein groBer Teil dessen, was als Begabung bezeichnet wird,
entspringt Arbeitshaltungen und Arbeitsgewohnheiten (samt
den damit verbundenen Selbsteinschatzungen), die alle selbst
wiederum in Lernprozessen erworben wurden. Sie fuhren zu
festen Verhaltensmustern, die dann als Fahigkeiten ziemlich



konstant, d. h. in ihrer Gesamtheit eben als ,Begabung”
erscheinen. Es soll hier nicht behauptet werden, es gabe keine
Unterschiede angeborener individueller Fahigkeiten; aber die
nachtragliche Trennung von ,echter Begabung und
erworbenen Gewohnheiten und Haltungen ist kaum maoglich.
Wie sehen solche Arbeitshaltungen aus ?

1. Anderungsbereitschaft

Wenn Uben einen Sinn haben soll, dann muR das Spiel nach
dem Uben besser, d. h. aber anders sein als vorher, und sei es
auch nur in bezug auf irgend ein kleines Detail in einem Stuck.
Halten wir fest: Jede Verbesserung ist eine Veranderung.

Die Bereitschaft, bei sich selbst etwas zu andern, ist nun bei
verschiedenen Spielern sehr unterschiedlich ausgepragt. Haufig
findet man die Haltung dem Lehrer gegenuber: Wasch mir den
Pelz, aber mach mich nicht naR! Die Aufforderung zur Anderung
wird bei diesem Lerntyp als Storung empfunden.

Ein Spieler, der sich schon viele Jahre mit seinem Instrument
befalst hat, hat eine ganze Reihe von Gewohnheiten entwickelt.
Ohne solche ganz automatisch ablaufenden
zusammengesetzten Handlungsfolgen ware ein so komplizierter
Vorgang wie das Spielen auf einem Instrument gar nicht
vorstellbar.

Im Unterschied zum Tier, bei dem Bewegungsfolgen
weitgehend genetisch bedingt, also ,,mitgebracht” sind, werden
beim Menschen Bewegungen Uberwiegend gelernt. In diesen
langen Lernprozel3 flielSen so viele psychische und korperliche
Erfahrungen mit ein, dals jeder Mensch eine nur fur ihn allein
bezeichnende Haltungs- und Bewegungsweise entwickelt.
Personlichkeit und jeweilige Stimmungslage eines Menschen
dricken sich in Haltung und Bewegung aus. So kdnnen beim
Erwerb von Grundhaltungen und -bewegungen im Bereich des
Instrumentalspiels auch ausgesprochene Fehlentwicklungen
auftreten (man denke nur an angstlich oder verbissen
hochgezogene Schultern oder schlaff herunterhangende Arme).

Aber auch wenn wir nicht an krasse Haltungsfehler denken:
Ein Fortschritt in Richtung auf einen hoheren Differenzierungs-



und Beherrschungsgrad bedeutet immer eine Anderung im
gesamten Verhalten und Befinden eines Spielers. Die Anderung
einer Gewohnheit, bei der man sich ,,hauslich eingerichtet” hat,
ist fast immer mit der Uberwindung eines inneren Widerstandes
gekoppelt. Oft ist eine neue, bessere Haltungsund
Bewegungsweise anfangs nur deshalb unbequemer, weil sie
ungewohnt ist. Man sollte einer allzu ,bequemen* Haltung und
Bewegung sogar ein gesundes Milstrauen entgegenbringen: Die
fur eine perfekte Korperbeherrschung noétige Haltung oder
Bewegung ist keineswegs immer die bequemste. Das gilt schon
fur die aufrechte Haltung und den aufrechten Gang; noch viel
mehr gilt es flr die geeignetste Haltung und Bewegung bei den
komplizierten Anforderungen beim Instrumentalspiel. Auch dem
Begriff der ,Naturlichkeit” ist, so gesehen, mit einiger Vorsicht
zu begegnen.

Nun kommt allerdings auch der gegenteilige Lerntyp vor:
Alles, was auf ihn einsturmt, wird als der endlich gefundene
,Stein der Weisen“ begriuRt. Die Anderungsbereitschaft ist so
grof3, dals eine kontinuierliche Arbeit kaum moaglich ist.

Wir mussen zur Kenntnis nehmen, dals es keine fur alle und in
jedem Zusammenhang gultige Jrichtige* Haltungs-,
Bewegungs- und Ubeweise gibt. Gerade bei einem sehr
erfolgreichen Musiker beruht der Erfolg oft darauf, dall er
gerade die fur ihn geeignetste Arbeits- und Bewegungsweise
gefunden hat. Auch gibt es innerhalb der Grenzen bestimmter
physiologischer  Anforderungen tatsachlich  verschiedene
Haltungen, die bei verschiedenen Menschen jeweils zum besten
Erfolg fUhren.

Uberdies zeigen sich ,Ahnlichkeit und ,Unterschied” im
Verhalten verschiedener Spieler keineswegs ausschlieSlich an
der aulSerlich zu beobachtenden Haltung: Die sichtbaren Details
etwa einer Bogenhaltung sagen noch nichts daruber aus, was
an feinen dynamischen Abstufungen, an Kraft- und
Geschwindigkeitskurven in Hand und Arm beim Spiel ablauft.
Ein Meister wird, wenn er den Bogen in die geballte Faust
nimmt, immer noch unendlich viel besser spielen als ein
Anfanger dem man gerade muhsam die ,richtige” Haltung



beigebracht hat. Viele Wege, aber doch nicht alle fiUhren nach

Rom. Man kann auch seine Zeit damit verbringen, dall man

dauernd sein Ziel umkreist, wobei man ja alle dorthin

fUhrenden Wege kreuzt.

Mancher findet sich durch sich  widersprechende
Anweisungen zweier Lehrer oder durch widerspruchliche
Beobachtungen an zwei verschiedenen, als Autoritaten
anerkannten Kunstlern in der Situation des Esels vor den zwei
Fudern Heu. Es gibt jedoch mehrere Grunde, aus denen heraus
unterschiedliche Auffassungen sowohl Uber kunstlerische als
auch bewegungstechnische Fragen entstehen konnen:

1. Das asthetische Zielbild zweier Kunstler kann tatsachlich so
verschieden sein, dall es sich auch jeweils eine andere
Technik schafft.

2. Die korperlichen Konstitutionen zweier Spieler weichen so
weit voneinander ab, dall fur vergleichbare Ziele
unterschiedliche Bewegungsweisen gefunden werden
mulsten (z. B. langer oder kurzer Arm bei der Bogenfuhrung,
KorpergrolRe bei der Haltung, Handform, Gelenkwinkel).

3. Der Unterschied zwischen den Ansichten zweier Lehrer
bezieht sich vielleicht nur auf den Weg, nicht aber auf das
Ziel. (Beispiel: Ein variables Vibrato kann einem Schuler von
der Klangvorstellung her, aber auch Uber ein Bild oder uber
die Bewegungsbeschreibung nahegebracht werden. Der eine
Lehrer wahlt einen anderen Zugang als der andere, sei es,
weil er ihn fur sich selbst gefunden hat, oder sei es, weil er
fuhlt, dals gerade diesem Schuler die eine Darstellungsweise
mehr bedeuten wird als die andere.)

4. Personliches oder sogar nationales Temperament kdnnen
einen unterschiedlichen Grad von Ausdrucksbewegungen
bedingen, die einem Spieler, bewulst oder unbewult, als
notwendig erscheinen. Was beim einen kunstlich aufgesetzt
aussahe, wirkt vielleicht beim anderen als grolste
Selbstverstandlichkeit. ,Richtige” Ausdrucksbewegungen
konnen also bei zwei Spielern ganz unterschiedlich
aussehen.



5. SchlieSlich gibt es beim Instrumentalspiel tatsachlich
Unterschiede in der Ausfuhrung einer Teilbewegung, ohne
dall sich sagen lielBe, die eine sei eindeutig besser als die
andere. (Beispiel: Manche Spitzen-Streicher machen beim
Bogenwechsel an der Spitze eine kleine Handgelenk-
Ausgleichsbewegung, andere fuhren die
Richtungsumkehrung mit einer ruckartigen
Unterarmbewegung aus.)

Die Tatsache, dall zwei Konner auf unterschiedliche Weise zu

Uberzeugenden Resultaten kommen, bedeutet nicht, dal es fur

jeden einzelnen Studenten gleichgultig sei, welche der beiden

Bewegungsweisen er wahlt. Es ist sehr wohl denkbar, dals er

mit der einen Erfolg hat, mit der anderen trotz Ubens und

~Nachmachens* nicht.

2. Bereitschaft zum Einsatz der gesamten Vitalitat

Es gibt zwei prinzipiell verschiedene Arten von Bewegungen im
Zusammenhang mit dem Instrumentalspiel:
1. vorbereitete, ,flieBende”,
2. unvorbereitete, abrupte.
Ziel des Ubens ist im allgemeinen das Erlernen von flieRenden
Bewegungen, von okonomischem Krafteinsatz, die Vermeidung
von ruckartigen Bewegungen und der Zusammenbau der
Einzelbewegungen in ein harmonisches Gesamtbewegungsbild.

Dieses - wichtige - Ubeziel verschleiert andererseits eine
andere Voraussetzung fur ein vitales Spiel: Bestimmte
musikalische Wirkungen erfordern einen groRen Krafteinsatz,
manche erfordern unvorbereitete, ruckartige Bewegungen.

Ein fortissimo an der Spitze z. B. ist auf dem Cello nur mit
groBem Krafteinsatz moglich; niemand bekommt diesen Einsatz
geschenkt. Er verlangt naturlich die Beherrschung der Bogen-
~Mechanik“ in bezug auf Strichstelle, Druck und
Geschwindigkeit. Die Beherrschung der Technik ist aber noch
nicht identisch mit dem ,Elan vital“, den jemand bereit ist zu
investieren. Mancher Spieler macht nun den Fehler, dalR er
beim Uben nie bis an diese Kraftgrenze herangeht in der irrigen
Vermutung, dals er auf dem Podium schon uber die notige Kraft



verfugen werde. Ein fortissimo ist aber, wie alle anderen
Einzelheiten des Spiels, nur dann im Ernstfall verfugbar, wenn
es vorher geubt wurde und seine Bedingungen automatisiert
sind.

Auch abrupte Bewegungen kommen in einem vitalen Spiel
selbstverstandlich vor: Ein scharfer Akzent ist immer mit einer
abrupten Beschleunigung des Bogenverlaufs verbunden. Um
diese Beschleunigung zu erzeugen, mufs manchmal auch eine
Erschiutterung des ganzen Korpers in Kauf genommen, oft sogar
absichtlich zur Unterstutzung der Bewegung bewuft eingesetzt
werden. Ein kleines abruptes Kopfschutteln z. B. verstarkt einen
Akzent deutlich.

Wahrend eines Bogenstrichs sind fur eine intensive
dynamische Gestaltung oft groBe Unterschiede der
Bogengeschwindigkeit unerlalich. Das richtige Beschleunigen
bzw. Abbremsen der Bogenbewegung ist nicht so sehr eine
Frage der Geschicklichkeit des Spielers als der von ihm
eingesetzten Vitalitat, man kann auch sagen: des
~Jemperaments“. Das Beispiel, dall es moglich ist, den

~Kopfschuttel“-Akzent zu erlernen, zeigt, dafs nicht einmal das
Temperament - jedenfalls soweit es die Intensitat der
korperlichen Darstellung beeinfluit - als unverrickbare

Konstante zu betrachten ist, sondern dals ein Spieler selbst in
dieser Hinsicht bewulst an der Entwicklung seiner Fahigkeiten
arbeiten kann.

3. Bereitschaft zu geistiger Anstrengung

Erfolgreiches Uben besteht groRenteils darin, in der
kGnstlerischen Vorstellung von einem Werk und in den
Spielablaufen Ordnung zu schaffen (daruber wird im dritten Teil
dieses Buches ausfuhrlich zu reden sein). Ordnung zu schaffen,
ist ein schopferischer Prozels, der einen erheblichen geistigen
Aufwand erfordert. Die begluckenden Eingebungen der
Intuition, das plotzliche Sich-Zusammenfugen von Dbisher
widerstrebenden Einzelheiten kommt nie von ungefahr,
sondern als Abschlu und Belohnung einer manchmal sehr
muhsamen geistigen Arbeit, die sich immer auch gegen



eingefahrene Bequemlichkeiten richtet. Leider wird oft eine
durchaus als richtig erkannte Ubemethode, deren Erfolg sogar
von einem begluckenden ,Aha-Erlebnis“ begleitet war,
keineswegs, wie zu vermuten ware, nach dem Prinzip des
,Lernens am Erfolg” in das Verhaltensrepertoire beim Uben
aufgenommen. Die Erfahrung zeigt, daf korperliche und
geistige Tragheit oft solche eindeutigen Erfolge in
Bequemlichkeit ersticken. Der schone ,Aha-Effekt” wiegt
manchen in der lllusion, er beherrsche das Problem ja nun.
Anstatt eine als erfolgreich erkannte Methode nun systematisch
zu erlernen und zur Gewohnheit werden zu lassen, wartet
mancher lieber weiterhin auf neue Inspirationen von aulRen, sei
es vom Lehrer (dem alten oder einem neuen), von der Freundin
oder vom lieben Gott.

4. Ausdauer, Geduld

Effizientes Uben erfordert einen bestimmten Grad an Ausdauer.
Diese Ausdauer ist sicher teilweise charakterlich bedingt, zum
groBeren Teil hangt sie aber davon ab, ob es gelingt, den
Ubevorgang so abwechslungsreich zu gestalten, dal ein
Leerlauf gar nicht auftreten kann, und so erfolgreich, dals die
Motivation entsprechend verstarkt wird.

Auch die Geduld, Ergebnisse der Arbeit abwarten zu konnen,
ist eine fur den Erfolg des Ubens wichtige Eigenschaft. Wenn
ich auf jemanden warte, von dem ich nicht weil3, wann er
kommt, wird meine Geduld auf eine viel hartere Probe gestellt,
als wenn mir seine Ankunftszeit bekannt ist. Die Einsicht, dafs
bestimmte Resultate des Ubens eben nicht sofort zu erwarten
sind, ergibt eine viel gelassenere Einstellung zur eigenen Arbeit
und einen sichereren, letzten Endes okonomischeren Umgang
mit der Arbeitszeit. Gelassenheit, nicht ungeduldige
Willensanspannung ist die ideale innere Gemutsverfassung
beim Uben. Wenn ich aus Erfahrung weiB, daB ich zur
Erarbeitung eines mir mittelschwer erscheinenden Stucks bei
gleichmaRiger Ubezeit von drei Stunden taglich eine
bestimmte, begrenzte Anzahl von Wochen brauche, dann hilft
mir diese Erkenntnis nicht nur in bezug auf die Zeiteinteilung,



sondern auch in bezug auf die innere Gelassenheit und die
Kontrolle des Fortschritts; die sinnvolle Aufstellung von
Zwischenzielen, die far den Fortschritt beim Lernen so wichtig
ist, wird erleichtert.

5. Ehrgeiz

Es ist fur jeden Menschen eine legitime und wichtige Haltung,
privaten und beruflichen Erfolg anzustreben. Die Anerkennung
durch die Umwelt ist eine Grundvoraussetzung fur die
Schaffung eines stabilen Selbstbildes. Hat jemand den

Entschluls gefalst, Berufsmusiker zu werden, so ist dies sicher

eines der wichtigsten Motive fur seine kunstlerische Arbeit.

Diesen Entschluls braucht er allerdings nun nicht jeden Tag neu

zu fassen; es genugt, wenn dieser (oder ein anderer) Entschlul

seiner Arbeit Richtung und Ziel verleiht.

Wer nun standig beim Uben seine Karriere vor Augen hat,
begeht einen schwerwiegenden Fehler, und zwar aus mehreren
Grunden:

a) Die Sucht nach Beifall lalst ihn notwendige
Entwicklungsstufen Uberspringen, und zwar sowohl beim
Lernen eines bestimmten Werks als auch in bezug auf seine
langerfristige Entwicklung. Er merkt vielleicht, dals feinste
Nuancen der Darstellung, minuziose Genauigkeit im
technischen und musikalischen Bereich vom Gros der Horer
kaum als solche wahrgenommen werden; dies verleitet ihn
zu dem fatalen Schluf$, der Horer nehme auch das Gesamt
dieser Feinheiten nicht wahr. Der Horer spurt sehr wohl,
wenn auch vielleicht vollig unreflektiert, als Gesamteindruck,
die Haltung eines Musikers dem Werk und dem Publikum
gegenuber, selbst wenn er vielleicht kein einziges Detail
namhaft machen kann. Wenn er auch den einzelnen ,Faden“
nicht sieht, die ,Stoffqualitat® insgesamt kann er doch
beurteilen.

b) Die Aufmerksamkeit wird schon beim Uben durch eine
gewisse Selbstbespiegelung absorbiert; der Spieler nimmt
den erhofften Genuls des HoOrers mit dem vorzeitigen
Schwelgen im erwarteten eigenen Erfolg vorweg. Die



Selbstkritik, soweit vorhanden, wird Uuberspielt, das Ohr
schaltet auf ,unscharf“. Wenn das Uben ein reiner
SpielgenulS sein soll, dann mussen Anspruch und
Verwirklichung nahe beieinander liegen. Dies kann nur
geschehen, indem man entweder das Spielniveau an den
hoheren Anspruch heranfuhrt, oder aber, indem man den
Anspruch dem niedrigeren Spielniveau anpalst.

c) Der immer prasente Wille zum aulleren Erfolg ist der
beobachtenden und entspannten Haltung, die fur ein
erfolgreiches Uben nétig ist, sehr hinderlich. Angespannter
Wille geht fast unausweichlich mit angespannter Muskulatur
einher. Eine der wichtigsten Verhaltensweisen beim Uben,
namlich die Beobachtung und Verfeinerung der
Korperspannungen wird auf diese Weise erheblich gestort.

6. Der Umgang mit Fehlern

Die Verarbeitung von Fehlern ist einer der wichtigsten Faktoren
beim Lernprozel3 Uberhaupt. Ein Lernen ohne Fehler ist nicht
vorstellbar, ist geradezu ein Widerspruch in sich selbst. Im
Regelkreis des Lernens bildet vielmehr die standige Analyse der
Ursachen von Fehlern als der Differenz von ,Ist“ und ,Soll“ die
wichtigste Informationsquelle.

Wenn ich mich schon beim Uben schame, Fehler zu machen,
verzichte ich auf einen wichtigen Lerngewinn: Es wird zwar
registriert, dall etwas falsch ist, aber sofort verdrangt, was
eigentlich falsch war. Das IlaBt sich in zahlreichen
Unterrichtssituationen beobachten: Auf einen Fehler folgt
irgendein verlegener Ausruf unterschiedlicher Farbigkeit je nach
Temperament des  Spielers; die ~Korrektur* bringt
normalerweise beim zweiten Anlauf wieder den gleichen Fehler.
Wenn nun aber nicht einmal richtig registriert wird, worin der
Fehler bestand, dann kann man schon gar nicht hoffen,
herauszufinden, was zu ihm gefuhrt hat. Die Bewegung wird
dann meist abrupt abgebrochen, der Spieler erstarrt
vollkommen. Da aber die Gefahr, einen Fehler zu machen, ja
immer und auf jedem Leistungsniveau besteht, gerat der
Spieler durch die Antizipation der Moglichkeit von Fehlern in



eine starre, krampfhafte Haltung. (Man sollte sich geradezu
angewohnen, wenn z. B. ein Gedachtnisfehler wirklich zum
»~Aussteigen” fuhrt, mit einer eleganten SchlulSbewegung so zu
tun, als ob man den Fehler beabsichtigt hatte.) Im
fortgeschrittenen Arbeitsstadium an einem Werk sollte man
einen Fehler nicht sofort korrigieren, sondern versuchen,
zunachst weiterzuspielen und erst dann abzubrechen und zu
korrigieren, wenn man wieder ,festen Boden unter den FuRen“
hat. Solche Situationen kommen ja auch in der Konzert-Praxis
vor, man sollte sie also auch schon vorher kennenlernen!

Auch bei rein ,technischem” Uben, z. B. beim Uben der
Intonation von Oktaven, wird ein viel schnellerer Fortschritt
erreicht, wenn die - unsauber getroffene - Oktave zunachst
unsauber stehenbleibt, festgestellt wird, welcher Ton zu hoch
oder zu tief war, und diese Korrektur dann in einem zweiten
Versuch verarbeitet wird.

Dabei ist auch beim Uben im ganz langsamen Tempo darauf
zu achten, dall keinerlei Korrekturimpulse in der Bewegung
Vorkommen, eine auch fur fortgeschrittene Spieler nicht immer
ganz leicht zu erfullende Forderung. Auf diese Weise wird die
betreffende Stelle sozusagen , ausgewaschen”; die Hand lernt
schon im langsamen Tempo die ruhige Bewegung, die sie fur
das dann hochgezogene schnelle Tempo fur einen
storungsfreien Ablauf braucht. Andernfalls wulrden die
Korrekturimpulse beim Hochziehen des Tempos als
Verspannung mitgeschleppt.

II. Motivation

Um eine Leistung zu erbringen, bedarf es eines Anreizes, einer
Motivation. Die Frage, warum jemand uberhaupt ubt, ist fur
eine Untersuchung des Ubens nicht nur von theoretischer
Bedeutung. Je nachdem, wie diese Frage im einzelnen zu
beantworten ist, wird sich das Ubeverhalten eines Spielers
anders auspragen. (Dies qilt naturlich auch fuar das
padagogische Verhalten des Lehrers.)



Die Freude an der Musik ist sicherlich eine der
Grundvoraussetzungen dafur, dals sich jemand auf einen jahre-,
ja lebenslangen ProzeB des Ubens einlaBt. Zugegeben, im
Laufe eines Musikerdaseins kann es Situationen geben, in
denen von dieser Freude nicht mehr viel zu spuren ist.
Umgekehrt kann aber auch die Freude an der Musik den
Lernprozels geradezu behindern, und zwar dann, wenn sie
immer und in jedem Augenblick voll ausgekostet werden soll.
Erfolgreiches Lernen setzt den Aufschub dieser Freude (des
~Musizierens”) auf kurzere oder langere Zeitabschnitte voraus.
Schwarmerisches Ablaufenlassen einer vollig automatisierten
musikalischen Folge bringt zwar Freude, aber keinen
Lerngewinn. Dieser stellt sich erst dann wieder ein, wenn der
Spieler an dem Stuck neue Aspekte entdeckt und in den
Mittelpunkt seiner Aufmerksamkeit ruckt. Jeder neue
Lernaspekt bringt den ,lahm* gewordenen Lernprozels wieder
»in Fahrt”.

Man kann auch einfach aus Freude an der Bewegung Uben.
Das Spielen komplizierter Bewegungsablaufe, die schon gut
eingeubt sind, bietet in sich schon einen ,Lustgewinn“
(vergleichbar z. B. dem Schlittschuhlaufen) und ist damit ein
wichtiger Motivator. Die Freude Uber das gute Funktionieren der
Korperbewegungen kann aber auch geradezu suchtartige
Ausmalie annehmen. Dies ist eine fur den Dilettanten typische
Haltung, kommt aber naturlich auch beim Berufsmusiker vor.
Man l|alst begeistert immer wieder das ablaufen, was man
schon kann.

Der musikalische und bewegungsmaliige Selbstgenuls wird
oft noch erganzt durch allerlei aullermusikalische emotionale,
oft nostalgische Assoziationen. Diese Freude ist wirklich jedem
zu gonnen. Man muf sich jedoch eingestehen, dall man in
diesem Fall nicht eigentlich Ubt, sondern genuBlich die Fruchte
friheren Ubens ,schlirft“. Dall bei dieser Art des Ubens eine
allzu strenge Kontrolle den Genuls nur storen wurde, liegt auf
der Hand.

Auch das Vergnugen an der Losung einer Aufgabe
(vergleichbar dem Losen von Kreuzwortratseln) ist sicher ein



wichtiger Anreiz zum Uben. Diese Aufgabe kann sich auf einen
konkreten Anlal3, z. B. auf ein Konzert beziehen. Die meisten
Musiker werden bestatigen, dall sie dann am besten uben,
wenn ein Programm zu einem ganz bestimmten Termin
auffihrungsreif sein muR. Die Disposition des Ubevorgangs
hangt ja in diesem Fall tatsachlich von dem Datum und der
Schwierigkeit der Aufgabe ab. Ein Konzert oder Vorspiel kann
im Sinne einer langerfristigen Entwicklung als Zwischenziel
aufgefalSit werden; Zwischenziele fordern ja bekanntlich den
Lernprozels sehr. Keiner ubt gern ins Blaue hinein, mit der
vagen Vorstellung, in ein paar Jahren vielleicht ein besserer
Musiker zu sein als jetzt. Es gehort mit zum padagogischen
Umgang mit einem Schuler oder mit sich selbst, daf8 solche
Zwischenziele in regelmalSigen Abstanden gesteckt werden. Je
groBer Ubrigens der zeitliche Druck, desto mehr ist ein Spieler
gezwungen, sein Ubeverhalten zu verbessern. Leerlauf,
Dahinplatschern von schon eingefahrenem Material, Sich-
Dricken vor schweren Stellen werden so vermieden.

In Untersuchungen zur Leistungsmotivation bei Sportlern
wurde festgestellt, dall die Motivation und damit auch der
Lernerfolg eines Ubenden meist dann am gréRten sind, wenn
die gestellte Aufgabe weder zu schwer noch zu leicht ist,
sondern als mittelschwer empfunden wird. Ist die Aufgabe zu
leicht, dann kann aus ihrer Bewaltigung kein Gefuhl der
Befriedigung, des Stolzes abgeleitet werden. Die Aufgabe muf3
so schwer sein, dall sie moglicherweise nicht oder nur
unzureichend gelost wird, dall sie aber andererseits bei
gentugendem Einsatz wahrscheinlich losbar ware. Nur bei dieser
(subjektiv gesehen) mittleren Schwierigkeit kann ein Gefuhl der
Zuversicht entstehen, das wiederum fur die Losung selbst
wichtig ist. Wird der Widerstand als zu hoch empfunden, dann
uberwiegen die Zweifel daran, ob die Aufgabe Uberhaupt [6sbar
ist. Darunter leidet naturlich der Arbeitsablauf.

Erscheint also eine Aufgabe fur den Spieler als zu schwer, so
gibt es nur zwei vernunftige Moglichkeiten des Verhaltens:
Entweder man stellt sie beiseite oder man erleichtert sie sich
vorubergehend. Dies ist sowohl in quantitativer wie auch in



qualitativer Hinsicht moglich. Eine deutliche quantitative
Erleichterung besteht darin, die Arbeit sinnvoll aufzuteilen, sich
zunachst einen realistischen Uberblick Uber die Einzelprobleme
zu verschaffen. Kein Stuck ist in allen Teilen gleich schwer.

Auch qualitativ kann eine Aufgabe erleichtert werden.
Mancher hangt sich an einen Fingersatz, einen Bogenstrich, den
er irgendwann einmal bei einem beriUhmten Kinstler bestaunt
hat, und will ihn auch dann noch beibehalten, wenn er damit
mehrere Male Schiffbruch erlitten hat. Nicht jeder Fingersatz ist
fur jeden Spieler gleich gut, weder vom Technischen noch vom
Musikalischen her, und wenn ein Fingersatz oder Bogenstrich
sich ein paarmal als nicht praktikabel erwiesen hat, sollte man
getrost einen , billigeren” nehmen.

Die Schwierigkeit hat ja nicht nur einen objektiven, sondern
auch einen subjektiven Aspekt: Alle sagen, dieses Stuck oder
diese Stelle sei schwer, also habe ich schon vorher Angst davor.
Man erlebt diese ,eingeredete” Angst vor schweren Stellen
haufig auch dann noch, wenn die Schwierigkeit eigentlich durch
sinnvolles Uben bereits aus der Welt geschafft ist. Umgekehrt
gibt es Spieler, die man beneidet, weil sie offensichtlich noch
nie daran gedacht haben, dal8 dieses oder jenes Stuck oder gar
das ganze Cellospiel schwer sei. Man sollte es ihnen auch nicht
sagen!

Ein Teil der Kunst eines bedeutenden Musikers besteht ja
gerade in der Erkenntnis dessen, was speziell fur ihn gut ist und
was nicht. (Das fangt bereits bei der Wahl des Lehrers an!) Oft
erlebt einer, der sich mit sogenannten ,eleganten” Losungen
Monate oder Jahre herumgeschlagen hat, dals ein Kollege die
betreffende Stelle aus einer technisch oder musikalisch vallig
anderen Grundhaltung heraus spielt und dieses Problem
moglicherweise uberhaupt nie zur Kenntnis genommen hat!

Die Erleichterung einer technisch oder musikalisch
schwierigen Stelle kann vom Fingersatz, aber auch, was meist
unterschatzt wird, in hohem Malie von der Bogeneinteilung her
erfolgen. Wenn wir einmal das Vorhandensein eines musikalisch
Uberzeugenden Vorstellungsbildes voraussetzen wollen, dann
sollte sich die Bogeneinteilung auch danach richten, was auf



dem Podium wirklich sicher ausfuhrbar ist. Manche
Fingersatzschwierigkeit wird sich  durch eine andere
Bogeneinteilung, die vielleicht nicht im Text steht, von selbst
l6sen.

Hier tauchen ein paar berechtigte Fragen auf: Wer hat den
Text eigentlich redigiert? War der Komponist Cellist oder
Geiger? Bedeutet der gedruckte Bindebogen einen Hinweis auf
musikalischen Zusammenhang oder schreibt er eine konkrete
Bogeneinteilung zwingend vor ? Fande der Komponist die
Anderung gravierend, oder wirde er sogar die Erleichterung
begriuflien? Wurde er sie, bei einwandfreier Ausfuhrung
Uberhaupt bemerken? (Vergleiche von frihen
Schallplattenaufnahmen von inzwischen verstorbenen
Komponisten mit ihren eigenen geschriebenen und gedruckten
Texten lassen da durchaus einen gewissen Spielraum
erkennen.) Wiurde ich denn immer selbst bei einer von mir
gespielten Bandaufnahme jeden Bogenwechsel deutlich
erkennen? Diese Fragen sollen keine Aufforderung zu
willkurlicher Textveranderung enthalten, sondern im Gegenteil
zur volligen Aneignung der musikalischen Idee des
Komponisten und zu deren adaquater Wiedergabe.

Wichtig fir die Motivation des Ubenden ist, dal das Resultat
irgendwie ,meflbar” oder vergleichbar ist. Dies gilt sowohl
kurzfristig als auch langerfristig: kurzfristig sollte selbst
innerhalb der Abfolge weniger Ubedurchgédnge einer Stelle am
Ende ein in irgendeiner Hinsicht melbarer Fortschritt zu
erkennen sein. Und langerfristig kann sich der Vergleich auf
fruhere Phasen der Erarbeitung eines Werks, ja auf fruhere
Phasen des eigenen Spiels beziehen, die vielleicht sogar auf
Tonbandern festgehalten wurden.

Ein wichtiger Motivator ist die Auswahl der zu Ubenden
Literatur. Es ist oft erstaunlich, wie ein neues Stuck, das der
Gemutslage und der Entwicklungsphase des Ubenden
besonders gut entspricht, eine ,schlapp” gewordene Motivation
wieder auffrischen kann!

DaR die Umwelt des Ubenden einen ganz wichtigen EinfluR
auf die Motivation ausubt, ist einerseits selbstverstandlich,



andererseits sind die dabei konkret auftauchenden Fragen zu
kompliziert, um im Rahmen dieses Buches abgehandelt zu
werden. Die ganze Problematik des Verhaltnisses zwischen
Lehrer und Schuler, Eltern und anderer Umwelt (z. B. Schule)
wirde Uber das Thema des Ubens weit hinausgehen.

[1l. Lernen

Zum Verstandnis des Ubens ist es nutzlich, sich einige
allgemeine Lebenserfahrungen Uber das Lernen vor Augen zu
fuhren. Die Lernforschung hat Uberdies einige Resultate zutage
gefordert, die diese Lebenserfahrungen erganzen. Es ware
toricht, als Ubender daran Vorbeigehen zu wollen. Es soll hier
jedoch nicht der Versuch unternommen werden, einen
vollstandigen Uberblick Uber die verschiedenen Theorien des
Lernens zu geben; einige flr das instrumentale Lernen wichtige
Einzelergebnisse mogen genugen.

Man unterscheidet heute modellhaft zwischen
unterschiedlichen Arten von Gedachtnis, die sinnvoll ineinander
wirken:

1. das Ultrakurzzeitgedachtnis, in dem Eindrucke nur far

einige Sekunden haften;

2. das Kurzzeitgedachtnis, in dem Eindricke auf ihre
Verwertbarkeit hin untersucht und entweder verworfen
oder gespeichert werden;

3. das Langzeitgedachtnis, in dem die Eindrlcke fur langere
Zeit, zum Teil fUr das ganze Leben gespeichert werden.
Dieser Einpragungs- und Erinnerungsvorgang vollzieht sich
weitgehend unbemerkt. Daraus darf man aber nicht schlie3en,
dall es keine Moglichkeiten gabe, auf Deutlichkeit und Stabilitat
von Erinnerungsinhalten einzuwirken. Das soll erlautert werden:

Die Alltagserfahrung lehrt, dals ein Gedachtnisinhalt leichter
oder schwerer verflugbar ist, je nach dem Zusammenhang, in
dem er einerseits gespeichert wurde und andererseits
abgerufen wird. Ein vergessener Name z. B., den ich vielleicht
verzweifelt gesucht habe, taucht unvermittelt in aller



Deutlichkeit auf, wenn ich zufallig an dem Haus des
Betreffenden vorbeigehe, wenn in irgendeinem Zusammenhang
ein anderer Name, dem vergessenen ahnlich, eine Rolle spielt,
oder mir ein Kollege des Namenstragers begegnet. Vielleicht
erscheint der Name auch nur deshalb in meinem Gedachtnis,
weil ich an einem Haus vorbeigehe, aus dem ein Kuchenduft
stromt, der mich an ein Essen mit dem Betreffenden erinnert.
Jeder kennt Dutzende solcher Beispiele.

1. Verknupfung von Elementen des Lerninhalts

Aus diesen Beobachtungen konnen wir folgenden Schlufs
ziehen: Die Erinnerung bezieht sich offensichtlich nicht auf
Einzelelemente, wie etwa einen Namen, sondern der
eingepragte Gegenstand bildet mit allen seinen Eigenschaften,
Situationsmerkmalen, sprachlichen, sinnlichen Assoziationen
eine mehr oder weniger komplexe Erinnerungsstruktur. Im
Gedachtnis werden nun die einzelnen Teilaspekte mit anderen,
schon vorhandenen Gedachtnisinhalten verknUpft. Es entsteht
ein unvorstellbar kompliziertes Netz von solchen
Verknupfungen; fur jeden einzelnen Erinnerungsgegenstand
gilt, dall er umso fester im Gedachtnis haftet, je zahlreicher
seine verastelten Verbindungen sind und je vielfaltiger damit
die Zugange, uber die er abgerufen werden kann. Lernen heilst
also unter anderem, Unbekanntes mit schon Bekanntem
verknupfen. (Noch etwas anderes geht aus diesem Modell
hervor: Die Zahl der Verknupfungen und damit die
Einpragbarkeit wird erhoht, wenn der einzupragende
Gegenstand in sich schon relativ hoch strukturiert ist.)

Da sich diese Verknupfungen nun auf die unterschiedlichsten
Ebenen beziehen konnen (sprachliche, akustische, optische,
situative in jeder nur denkbaren Weise), sind ,Eselsbrucken
jeglicher Art so erfolgreich: Die Verknupfung kann im Einzelfall
gerade deshalb so effizient sein, weil sie sich der scheinbar
abstrusesten Querverbindungen bedient. Der Phantasie sind ja
nicht nur hinsichtlich der musikalischen Darstellung, sondern
auch in bezug auf den Ubevorgang keinerlei Grenzen gesetzt.
Jegliche Art von Assoziation ist willkommen, um den



